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Resumo 
Neste trabalho abordo minha produção artística tendo a memória como aspec-
to principal. Rememoro alguns fatos vívidos na infância e íuventude, demon-
strando como eles estão diretamente relacionados às Imagens utilizadas no 
presente e as relações que se estabelecem com a poética em minhas obras. 
Mostro a Importância da observação no surgimento da Imagem, abordando 
aspectos relacionados às inspirações e à criação de figuras. Exponho procedi-
mentos pessoais, como o de colecionar pequenos objetos, e como também são 
manifestações da memória. Associo as lembranças a elementos culturais íigados 
a aspectos formais, tais como as influências da representação do Renascimento. 
Discorro sobre os elementos de linguagem e de como em minha obra são 
tratados os procedimentos artísticos, enfoco questões práticas da confecção 
das obras, relatando as técnicas de pintura, gravura e escultura. Faço um re-
lato sobre a gênese de minha obra, explicitando detalhadamente as etapas 
de meu processo particular de criação. Desnudo todos os passos; desde a 
concepção das imagens, as esmlhas das formas, a preparação do suporte, 
a execução da obra e o tratamento pictórico até a finalização do trabalho. 




XThis work has been developed based ín my memory only. Childhood and 
teenager experienced facts are used as a demonstration that is directly 
related to actual images, also poethíc relation with my work. Observatíon 
ímportance was poínted out at image's construction also comprehendíng 
future aspects of pícture creation. The relevance of obíect collection as part 
of memory perception was also emphasízed at this document Relation of 
cultural elements and formal aspects, as Renaissance infiuences as well, are 
proximately connected at this work. The language elements are mentioned, 
artistics procedures, practícal focus works, relatíng paint techniques, engrav·· 
ing and sculpture. Reporting of my work's genesis were developed detailíng 
steps of my particular creation process, Ali steps are explicit; beginning with 
image conceptíon, shapes choíce, support preparation, work execution and 
pictorial treatment up to work conclusion. 
Key words: Renaissance, Memory, Drawing, Painting and Artístic Process 
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"Valendo-se de objetos deste mundo aparentemente árido que está fOra de nós~ 
que talvez estivesse antes de nós e que muito provavelmente nos sobreviverá, 
LOrno se esses objetos fossem trêmulas e transitótias pontes para tran:::por o 
abismo sempre aberto entre nós e o universo1 símbolos daqwlo profundo e recôn-
dito que refletem; indiferentes e apagados para quem não é capaz de entender 
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Sempre tive um particular interesse em depoimentos de artistas 
falando sobre seu próprio processo de trabalho. Creio que o tipo 
de informação obtido nesses relatos é mais autêntico e mais 
próximo à realidade do fazer artístico. O núcleo desta pesquisa 
foi estabelecido como um depoimento a partir da memória pes-
soal. Eu já havia iniciado um inventário de minha produção e esta 
pesquisa me auxiliou a refletir sobre o que havia sido feito. Revi 
a quase totalidade de minha obra podendo ter um olhar mais 
analítico. Apresento aqui uma parcela dessas reflexões, tendo 
como abordagem e eixo referencial a memória, pretendendo, de 
algum modo, auxiliar na leitura de minha produção artística. De-
screvo detalhadamente meus processos construtivos, demonst-
rando nessa reflexão as particularidades de minha poética pessoal. 
Pretendo ainda, com este trabalho, demonstrar que em minha 
produção artística a poética e a escolha das imagens refletem 
e estão diretamente relacionadas a vivências particulares e ex-
periências resgatadas pela memória. Evidentemente, existem in-
úmeras outras abordagens que poderiam ser feitas a partir da 
leitura de minha obra, esse mesmo viés também poderia como-
damente ser enfocado na obra de outro artista. Optei pelo camin-
ho da memória. Suponho que, desse modo, essas lembranças, 
pontuadas em temas e assuntos vividos de forte caráter afetivo, 
de alguma forma são recuperadas através da linguagem visual. 
De um modo particular e sob o ponto de vista do artista criador, 
revelo meu processo de trabalho abordando os procedimentos 
e aspectos técnicos da feitura, desde o início com as influên-
cias e inspirações até a realização das obras propriamente ditas. 
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No primeiro capítulo Processo de Construção da Imagem, 
comento sobre a origem de imagens em Memória e Criação e 
de que maneira as minhas lembranças constituem matéria-prima 
para o t rabalho artístico. Em Pipas da Memória resgato, através 
de alguns relatos, as imagens da época da infância e juventude, 
como elas fazem parte da e se relacionam com a estrutura e cons 
trução da poética presente no trabalho artístico atual. Exponho, 
em Colecionismo e Classificações, o hábito de colecionar ob-
jetos como uma manifestação de memória concreta. Incluo em 
Imagens uma seleção de algumas obras em várias técnicas que 
foram realizadas nos últimos três anos, essas imagens constituem 
uma pequena parcela da totalidade de minha produção do período 
e foram usadas por se relacionarem com a abordagem utilizada. 
No segundo capítulo Processos Construtivos I - A Observa-
ção, priorizo em O Surgimento da Imagem a concretização 
das formas, discorrendo sobre a gênese e a maneira como pas-
sam a existir as imagens. Em O Olhar I A Observação anoto 
a importância da percepção da realidade visível como elemento 
essencial para a construção do imaginário particular. Em Cons-
tituição de Repertório/Influências/Parentescos comento 
sobre a empatia por determinadas formas e assuntos específi-
cos. Os artistas citados neste trabalho, como influência ou refe 
renciais para minha obra, const ituem uma pequena parcela 
de inúmeros outros pintores, escultores e gravadores de épo-
cas distintas, que de uma forma ou de outra fazem parte do 
meu referencial artístico. Em O Registro/ O desenho/ Anota-
ções descrevo meu processo pessoal de fazer pequenos es-
boços, que são a matéria-prima para obras (apesar de terem 
uma maneira particular do fazer artístico). Trabalho com uma 
grande diversidade de temas e classifico alguns dos temas recor-
rentes em Núcleos Temáticos, separados em assuntos afins. 
Em Representação/Renascimento relaciono a tradição e 
imagética renascentista com alguns aspectos de minha obra. 
No terceiro capítulo Processos Construtivos li - A Cons-
trução: Elementos de Linguagem, faço uma abordagem dos 
elementos formais constituintes da obra; composição, volume, 
luz, escala e cor, dando uma visão panorâmica sobre suas espe-
cificidades na construção das obras. 
No último capítulo Processos Construtivos III - A Cons-
trução: Procedimentos, me atenho aos aspectos técnicos de 
execução das obras, descrevendo todas etapas do processo de 
feitura de trabalhos de pintura, escultura e gravura. 
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O trabalho acadêmico foi estruturado sobre o já feito, não pro-
duzi nenhuma obra especificamente para "ilustrar" as reflexões, 
parti da produção existente e da que estava em processo nos 
últimos anos. A escolha das obras foi feita em função dos itens 
abordados nos capítulos, que por si só elucidam e exemplificam 
as proposições colocadas e demonstram a construção da lingua-
gem. Apesar de ter procurado fazer este trabalho da maneira mais 
detalhada possível, tal qual a memória, ele é parcial e imperfeito. 
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PROCESSO DE CONSTRUÇA ............... 
DA IMAGEM 
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Memória e Criação 
Essencialmente sou um pintoç trabalho a pintura sem ter vergonha de ser 
pintura, toda a minha produção artística tem como base a representação 
de imagens da realidade vivida e percebida. Sou adepto da manutenção de 
valores da representação, não me interessa o rompimento de modelos em que 
haja a supressão da imagem. Baseio-me em valores da tradição da pintura, 
jamais busco quebra de paradigmas e não me interesso por nenhum tipo de 
desconstrução da forma, por rupturas da técnica ou de materiais. Busco sim 
a construção da imagem e organização das formas, estas lapidadas a partir 
de uma coerência interna. Faço uso frequente da figura como representação 
simbólica da realidade concreta, a partir da observação e das relações de 
caráter afetivo para a construção de representações do imaginário pessoal (o 
qual creio tenha eco no coletivo). 
Os temas que surgem da imaginação ancorada na realidade 
rememorada e também idealizada. Busco essas imagens na 
memória, imagens refugiadas nas lembranças, que emergem 
na forma de elementos carregados de sentidos relacionados à 
minha vivência pessoal. Aparentemente, essas imagens não pos-
suem um encadeamento linear, pois as escolhas são determina-
das por critérios particulares e seguem uma lógica interna de 
natureza empática. O surgimento das imagens acontece a par-
tir da observação do real. A observação gera um conhecimento 
visual e materializa uma possibilidade de um retrato da reali-
dade intuída. A percepção do espaço circundante molda a minha 
abordagem artística e o ato de olhar para o que nos cerca é a 
matéria-prima para o surgimento do imaginário individual. A per-
cepção acurada do que nos cerca direciona as preferências do 
olhar e propicia a retenção de determinadas figuras; essa rela-
ção do contemplar o cotidiano, o torna mais rico, fornecendo um 
espaço para a articulação do visível através da representação. 
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A maneira como me relaciono com essas memórias afetivas e 
o modo como elas apontam para determinados temas ou as-
suntos abordados nas obras, estabelecendo algumas rein-
cidências temáticas e determinando as preferências formais, 
cromáticas e compositivas. Essa relação da memória com 
as imagens de objetos ou cenas causam uma estranha at-
ração por experiências particulares e intransferíveis, onas 
quais a obra emana uma aura de pregnância associada di-
retamente a fatos vividos em minha infância e adolescência. 
Nesse resgate de lembranças e imagens procuro localizar a pro-
cedência de figuras que afloram por toda a minha produção 
artística: algumas das imagens por mim utilizadas fazem parte de 
uma memória mais recente, entretanto, muitas têm raízes mais 
profundas, remetendo ao período da juventude e infância. Esse 
resgate é muito particular e possui principalmente um enfoque 
de caráter poético, não tendo nenhuma abordagem sob aspec-
tos psicanalíticos ou socioculturais. Assim, minha preocupação é 
com a análise dos elementos de linguagem visual das figuras e 
imagens rememoradas, buscando a maneira com que elas rel -
acionam-se e interagem afetivamente com a minha produção. 
As lembranças, elementos essenciais constituintes da minha 
poética, são a matéria-prima da criação e estão completa-
mente impregnadas do ato do fazer artístico. O passado vivido 
na memória revive em imagens poéticas no presente, trans-
formando-se em alimento para a criação. Fayga Ostrower em 
Criatividade e Processos de Criação (p.67, 1977) aponta; "O 
conhecimento intuitivo imediato repercute em nós como um re-
conhecimento imediato. As memórias de situações anteriores já 
vividas servem de referencial aos dados novos. Estes, em no-
vas integrações, por sua vez, se transformam em conteúdos 
referenciais. Sempre nos reencontramos e nos reconhecemos". 
A memória surge como um processo de retenção de informa-
ções no qual nossas experiências são arquivadas e recuperadas 
quando as chamamos. É uma função cerebral superior relacio-
nada ao processo de armazenamento de dados e conservação 
de informações obtidas em experiências vividas. Apesar de nossa 
capacidade cerebral ser enorme não retemos na memória tudo o 
que percebemos. A mente opera selecionando o que é guardado, 
somente fatos ou imagens significativos são registrados (apesar 
de existirem casos raros em que algumas pessoas são capazes 
de decorar catálogos telefônicos inteiros). A maioria de tudo que 
percebemos pelos órgãos de sentido fica na memória temporária, 
que é de curta duração, e depois deletada se não tiver importância . 
Por vezes, essas imagens causam refluxos de lembranças, regur-
gitando lampejos de cenas ou fatos vividos, com sabores distintos 
revivendo situações perenes na indicação de cenas rememoradas. 
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A memória guarda fatos e imagens incompletos das coisas apreen 
didas, retendo o essencial de acordo com aspectos particulares 
e subjetivos da empatia; quando é acionada, reconstitu i as infor-
mações, completando as lacunas existentes. A partir do momen-
to que recupero algumas dessas imagens, recrio todas elas con-
siderando o que ficou armazenado. A escritora Lygia Fagundes 
Telles fala de uma dualidade entre memória e invenção, em que 
se perde o limite do que é efetivamente lembrança e o que é cri-
ado por nossa imaginação, um processo arqueológico de montar 
uma unidade tendo como base os cacos existentes. A lembrança 
é tratada como um trabalho de restauração de um antigo afresco 
mutilado no qual faltam várias partes da figura, o cérebro opera 
no sentido de reconstrução a partir de diversas partes e de varia-
dos fragmentos. A recriação da pintura completa exige, na maior 
parte das vezes, que nós tenhamos uma visão gestáltica da ima-
gem. Quando nos faltam peças do "quebra-cabeça" que esta-
mos tentando montar, o cérebro "cria" as peças faltantes para 
dar coerência e significado às nossas lembranças. Então nossa 
memória não guarda simplesmente as informações dos órgãos 
de sentido (visuais, táteis, olfativas etc.), ela ordena, classifica, 
hierarquiza os dados apreendidos. Ela não possui uma forma 
definida, é quase amorfa, podendo ser moldada e modificada, 
transformada de acordo com critérios que, na maioria das vezes, 
são subjetivos. A própria memória cria a percepção da realidade. 
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Pipas da Memória 
Rilke afirma que, mesmo numa cela, pode-se dispor das imagens 
da infância. Portinari se reporta aos piões e às pipas da memória, 
mesmo sem estar recluso. Muitos outros artistas também tra-
zem à luz imagens, cores, figuras ou sensações primeiras. A litera-
tura, a música e o cinema estão repletos dessa natureza. No pro-
cesso de dar atenção ao que se vê, o que se viu também atlora. 
O elenco das imagens guardadas torna-se mais presente - acaba 
por formar um quadro de referências. (DWORECKI, p. 118, 1988) 
Pipa 01 - A maior parte de minha infância foi passada em cidades 
do interior, no norte do Paraná, onde era muito comum a confecção 
de brinquedos e jogos para diversão. A imagem da forquilha para 
mim é muito presente, pois era a matéria prima (juntamente com 
a borracha de câmara de pneu) para confecção de estilingues 
(diversão, diga-se de passagem, não muito recomendável nestes 
tempos de correção política). A indústria automobilística era res-
trita quase totalmente aos veículos da Volksvagen então de cada 
dez carros existentes nove eram dessa fabricante. Uma imagem 
que tenho presente com nitidez é a de ver ao longe um fusca em 
disparada por uma estrada de terra (as vias não eram, em sua to-
talidade, pavimentadas), deixando um rastro, uma nuvem cres-
cente de poeira da terra. Afloram dessa época muitas imagens 
do contexto de cidade de interior e do lazer na rua, sobretudo 
de objetos como as arapucas, os balaios, os embornais, os ímãs, 
os espinhos, os carrinhos de rolimã, as intermináveis guerras em 
que a munição para o combate eram cachos de mamona. Numa 
paisagem onde havia inúmeros cafezais (atualmente me parece 
que é plantada a cana-de-açúcar), num horizonte a perder de 
vista, dada a extensão do cultivo, pontuava aqui ou acolá, um pé 
de jabuticaba ou um mamoeiro - não sei exatamente qual o mo-
tivo de deixarem somente essas plantas quando desmatavam a 
área para a plantação do café. Até hoje sou fascinado pela jabu-
ticabeira, a coloração de seu tronco, a maneira como se descama 
sua casca, onde a parte mais velha é marrom e vai dando lugar 
ao tom esverdeado mais claro, formando uma curiosa geografia. 
Admiro também a estranha frutificação da jabuticaba, esferas 
quase pretas surgindo randomicamente nos troncos e galhos. 
12 
Pipa 02 - Quando eu ainda não era alfabetizado, recordo-me de 
uma estante de livros que havia em minha casa: parecia gigan-
tesca e com infindáveis volumes preenchendo suas prateleiras 
(alguns anos mais tarde é que fui perceber que ela não era tão 
grande, eu é que era pequeno) sempre ficava fascinado com 
aquela quantidade de livros. E naquela imensa quantidade de 
livros havia um que me fascinava, o Dicionário Enciclopédico 
Brasileiro Ilustrado da Editora Globo, por ser grosso e ter mui-
tas imagens, para mim parecia absurdamente grande e infindá 
vel. Era deslumbrante, pois continha inúmeras figuras desen-
hadas em preto e branco, imagens de caráter ilustrativo, que 
eram representações de alguns verbetes, imagens simples, 
figura/fundo sem contextualização alguma, apenas desenhos 
feitos com linhas. Nas páginas finais desse dicionário havia 
mapas, bandeiras de vários países, trajes de época, as únicas 
imagens coloridas. Aos domingos meu pai comprava o jornal O 
Estado de S. Paulo, lembro-me de estranhar e achar esquisito a 
publicação de poesias (Camões) na primeira página do jornal. 
Pipa 03 - A televisão não teve participação ativa durante a 
minha infância, a princípio porque a difusão era limitada no in-
terior do Paraná, só havia um canal e a programação iniciava-
se no começo da noite. Só passei a ter uma cultura mais tele-
visiva a partir dos 12 anos, quando vim morar em São Paulo. 
Pipa 04 -Num dia frio de junho de 1969 alguém levou uma televisão 
portátil para a escola. Não teve aula naquele dia, todos estavam 
de olhos fixos e atentos nas imagens da chegada do homem à Lua. 
A missão Apo/lo concretizava o mais ambicioso projeto dos norte-
-americanos, incentivados para vencer a Guerra Fria. As imagens 
em preto e branco e de qualidade ruim exibidas naquele pequeno 
aparelho prenderam a atenção de todos por um tempo interminável. 
Pipa OS - Morei também em Curitiba e, entre muitas, uma coisa 
ficou gravada indelevelmente em minha mente: foram as arau 
cárias. Até hoje a imagem do pinhão e do pinheiro me emocio-
nam. Em uma viagem recente para essa cidade fiquei comov-
ido passando sob as enormes araucárias, admirando a im-
ponência secular de sua estranha arquitetura biológica. Era 
comum na região casas com lareiras, pois o inverno era muito 
rigoroso, havia também muitos fogões a lenha. Tenho uma at-
ração especial pela lenha cortada para abastecer as chamas. 
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Pipa 06 - Mudei para São Paulo com 12 anos de idade. Nossa 
casa era num bairro não muito adensado, com um modo de vida 
similar ao de cidade do interior. Recordo-me que aos domingos eu 
ia com meu pai ao aeroporto de Congonhas para comprar jornal 
e procurar revistas ou livros. Eu ficava especialmente fascinado 
pela profusão de imagens, pois havia uma diversidade de revistas, 
grande parte delas era importada. Naquele tempo aquela banca 
era uma das únicas que tinha esse tipo de produtos. Eu também 
gostava muito do piso quadriculado preto e branco do aeroporto. 
Em casa sempre tivemos jogo de xadrez e muito cedo aprendi a 
jogar; apesar de ser péssimo jogador. No começo dos anos 1970 
estive algumas vezes em Brasília, onde tinha tios. A cidade imber-
be impressionou-me por seu estranho futurismo urbanístico, er-
guido no clima seco do Cerrado. Alguns feriados de fim de ano eu 
passei com meus avós maternos, que moravam em Campinas, na 
época ainda havia alguns bondes circulando na cidade, está pre-
sente em minha memória uma imagem de uma imponente caixa 
d/ água, solene que ficava no final e no alto de uma grande avenida. 
Pipa 07- Meu interesse por arte e especificamente pela pin-
tura vem desde muito cedo. No ginásio estadual eu tinha um 
bom desempenho nas aulas de desenho (não havia ainda a dis-
ciplina de Educação Artística, tínhamos uma atividade de trab-
alhos manuais, na qual separavam os meninos para realizarem 
pequenos trabalhos em uma modesta oficina e as meninas iam 
para outro loca" para realizarem tarefas específicas ligadas a cu-
linária, costura e artesanato). Recordo-me que quando era estu-
dante e cursava o ginásio havia a matéria Desenho Geométrico, 
a qual essencialmente tratava de conhecimentos relacionados à 
geometria e suas representações. Sempre gostei da disciplina 
e das questões envolvidas, principalmente porque eu tinha fa-
cilidade e desenvoltura. O professor chamava-se Manuel Porto 
e era paciente e solícito em suas explicações. Recordo-me da 
disposição da sala de aula e dos aparatos de mobília; ascarteiras 
dos alunos, a lousa, a mesa e a cadeira do professor. Recordo-
me de sua figura diminuta, vestindo um guarda-pó e portando 
régua, esquadro e compasso, todos de madeira e com formato 
agigantado. Certo dia, quando o professor dava início à aula, 
entrou na sala uma funcionária da escola para avisá-lo a respeito 
de algum problema em sua casa. O professor teria que se aus-
entar. Colocou então uma cadeira sobre a mesa e um guarda-
chuva aberto sobre a cadeira, pedindo que desenhássemos esse 
arranjo para ser entregue na próxima aula. Depois, se retirou 
para resolver seus assuntos particulares, deixando o bedel to-
mando conta da classe. Tive uma surpresa e senti satisfação 
muito grande com o resultado de meu trabalho, foi neste dia 
que tomei consciência da facilidade que eu tinha para a coisa. 
Creio que foi esse acontecimento que desencadeou meu in-
teresse inicial para a arte de uma maneira geral. Descobri que 
sabia desenhar e que gostava dessa atividade, tudo isso numa 
aula de desenho em que o professor não pôde estar presente. 
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Pipa 08 - Eu passava minhas férias escolares na casa de meu tio 
Valência Xavier. Foi ele que me deu as primeiras orientações sobre 
desenho (na época ele trabalhava na televisão paranaense, era o 
que chamamos hoje de multi meios, desenhista, escritor e cineasta, 
foi diretor da Cinemateca do Museu Guido Viaro de 1975 a 1982). 
Ainda nesses períodos de férias, passei a frequentar o Centro 
Cultural de Curitiba, fazendo cursos de desenho com Jair Mendes 
e, principalmente, modelagem em argila com Alfredo Braga. Esse 
convívio com meu tio foi bastante férti" pois além de frequentar 
o meio cultural de Curitiba (principalmente a Cinemateca), Valên-
cia tinha muitos amigos artistas (de cinema, televisão, literatura 
e artes plásticas), que frequentavam sua casa, entre eles Poty 
Lazarotto e Rones Dunke, este último um pintor e desenhista 
que exerceu forte influência em meus desenhos desse período. 
Pipa 09 - A representação de objetos, para mim, traz uma preo-
cupação grande com a perspectiva. As primeiras noções de pers 
pectiva cavaleira e isométrica vem da época do ginásio e foram 
aprofundadas com a perspectiva cônica quando ingressei no se-
gundo grau profissionalizante no Colégio IADÊ (1975 a 1978). 
Nessa escola o ensino era voltado para a área de desenho, com 
disciplinas de História da Arte, Pintura, Desenho Técnico etc. Daí 
vem minha aproximação com a arte produzida no Renascimento. 
Pipa 1 O- Também nessa ocasião iniciei visitas regulares ao MASP, 
frequentando exposições temporárias e principalmente desfrutan-
do as obras do aceNo, quando elas ainda eram expostas nos su-
portes de vidro projetados por Li na Bo Bardi. Entre os artistas que 
admirava, acompanhando exposições e anotando influências, des 
taco, entre outros, Antonio Henrique do Amaral e Gregório Gruber. 
Todas as lembranças das cenas descritas têm um caráter sim-
bólico e particular, que, de alguma maneira constituem ele-
mentos significativos que influenciaram e ainda influenci-
am o vocabulário de minha iconografia pessoal. Encaro es-
sas memórias com uma dose de nostalgia, como uma espé-
cie de "coleção de imagens" particular. O reavivamento dessas 
imagens me remetem a Valência Xavier, que em suas obras 
se refere como Remembranças à memória dos fatos vividos. 
15 
Colecionismo e Classificacões 
Recentemente, em uma palestra1, nos foi proposto fazer uma es-
pécie de "registro de percurso': coletando imagens, anotações, 
fotos, desenhos e o que mais fosse expressivo. Anotar simples-
mente da maneira que mais nos aprouvesse um determinado tra-
jeto que fazemos usualmente. Para a proposta, a princípio, eu 
havia pensado em registrar algumas imagens do percurso por 
mim desfrutado regularmente alguns dias da semana, o itin-
erário de ida e volta, de ônibus entre o metrô Tucuruvi e a fac-
uldade em que leciono, em Guarulhos. Entretanto, refleti melhor 
e achei que não teria muito sentido registrar esse caminho, pois 
desconfiei que isso só faria sentido para mim, tentar transmitir 
esse pequeno prazer seria diminuir o valor que esse percurso, em 
realidade, me proporciona. Então, repensando a questão da re-
flexão sobre o percurso que nos foi proposto, acabei percebendo 
uma característica usual minha e da qual não tinha plena con-
sciência: a de colecionismo, de juntar coisas banais (fato este, 
diretamente ligado a minha produção pictórica) e me dei conta 
de que tenho várias "coleções" de objetos recolhidos, fruto de 
meus percursos, a maioria achada e alguns deles comprados. 
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Fiquei instigado a refletir e observar ângulos e abordagens la-
tentes em meu trabalho, entretanto, não totalmente explora-
das. Minhas coleções são guardadas e separadas em classi-
ficações por tipo de objeto: bolas, chaves, pedaços de ferro, 
conchas, sementes, espinhos, forquilhas etc. Também as clas-
sifico por cor, como pequenos objetos pretos, dispostos em 
uma parte inferior e pouco iluminada de uma cristaleira - me 
agrada muito a existência, quase na penumbra, desses objetos. 
Muitos deles não estão à vista, no entanto, me interessa saber 
que eles existem e estão disponíveis ao olhar e à apreciação 
quando eu quiser dispor deles. Esses objetos em si não fazem 
parte de nenhuma obra e também não são necessariamente 
projetos para esse fim, a exemplo da coleta que se presta a uma 
determinada proposta artística, como na obra de Tony Cragg 
(1949) dos anos 1980, ou mesmo de alguns artistas brasileiros, 
como Nina de Morais (1960), Jac Leirner (1961) e Farnese de 
Andrade (1926-1996). Creio que o fato de eu colecionar e acu-
mular certos objetos e coisas não deixa de ser uma forma de 
proeminência da memória. Vejo esse hábito como um procedi-
mento de registro similar ao da recordação, uma extensão física 
da memória, reter de outra maneira informações que julgo perti-
nentes, um modo de guardar as formas de determinados objetos 
ao invés de imagens mentais. Ao contrário do arquivamento da 
memória imaterial e impalpável, também acumulo objetos reais 
e existentes, retenho-os em seu caráter físico arquivando-os ex-
ternamente como memória concreta. Isso os torna disponíveis 
para consulta e observações pormenorizadas, ao invés da lem-
brança de sua imagem, são matéria-prima em estado bruto. 
Na maioria das vezes, esses elementos colecionados não são 
simplesmente objetos para rememorar cenas ou situações vivi-
das. Por isso, de certa maneira eles fazem parte e contribuem 
para a construção de minha poética visual, gerando temas e mo-
tivos para as obras além de terem porosidade com lembranças 
de fatos vividos ou imaginados. 
1- Palestra de Beatriz Carvalho- A cidade: Percursos-, na disciplina Produtos em Processo: o Gesto na Arte, ministrada pelo 
professor Silvio Dworecki. 
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"Livrou, gravura em metal (água-forte), 20x15cm (imagem), 2009. 
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Sem título, tinta acrílica sobre papel, 113x77cm, 2008. 
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Sem título, tinta acrílica sobre papel, 113x77cm, 2006. 
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Sem título, tinta acrílica sobre papel, 113x77cm, 2006. 
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Sem título, tinta acrílica sobre papel, 113x77cm, 2008. 
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Sem título, tinta acrílica sobre papel, 113x77cm, 2006. 
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Sem título, tinta acrílica sobre papel, 113x77cm, 2006. 
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Sem título, tinta acrílica sobre papel, 113x77cm, 2006. 
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Sem título, tinta acrílica sobre papel, 113x77cm, 2008. 
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Sem título, tinta acrílica sobre papel, 113x77cm, 2006. 
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Sem título, tinta acrílica sobre papel, 113x77cm, 2008. 
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Sem título, tinta acrílica sobre papel, 113x77cm, 2008. 
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Sem título, tinta acrílica sobre papel, 113x77cm, 2008. 
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O Surgimento da Imagem 
Uma dúvida frequente em relação à produção artística diz res-
peito à sua gênese. De onde surgem as ideias, e de onde vêm 
as imagens e os temas utilizados nas obras? Tento de alguma 
maneira explanar aqui a a origem e o surgimento das idéias, 
a eleição das formas e assuntos utilizados na construção do 
meu trabalho, e o que impulsiona a determinação de um pro-
cedimento característico e particular de criação. Pretendo aqui 
relacionar o raciocínio expresso visualmente com a concretude 
da linguagem plástica resultante nas obras. Creio que o conhe-
cimento desses parâmetros e procedimentos - apesar de não 
serem imprescindíveis para a fruição da obra - são essenciais 
para uma melhor compreensão do processo de criação artística. 
O Olhar I A Observação 
A principal maneira para escolher de imagens é por meio da ob-
servação. O exercício do olhar é fundamental nesse processo, 
desenvolvido paulatinamente através da prática e da vivência 
que conduz a um olhar mais acurado da realidade, relacionado à 
percepção de detalhes e aspectos antes despercebidos: formas, 
cores, texturas e significados. Somos estimulados, pela acuidade 
mais desenvolvida, a ter uma percepção mais clara da realidade 
que nos cerca, atentos à recorrência de elementos e formas coti 
dianas prosaicas, porém emblemáticas e ricas de significados, que 
pouco a pouco vão impregnando a nossa memória. Eu estabeleço 
uma relação íntima e afetiva com determinados objetos, aos poucos 
essa relação vai sendo lapidada, resultando numa poética particular. 
49 
A concepção de uma ideia concretizada a partir de uma imagem 
é, para mim, muito especial. Compactuo com o cineasta Andrei 
Tarkovski no livro Esculpir o Tempo (p. 68, 1998) quando escreve 
"A direção de um fi lme não começa quando o roteiro está sendo 
discutido com o escritor nem durante o trabalho com os atores ou 
com o compositor, mas no momento em que surge, diante do olhar 
interior da pessoa que faz o filme, conhecida como diretor, uma 
imagem do filme". Do mesmo modo, uso a observação e a memória 
para eleger as imagens das pinturas que ainda não foram realizadas. 
Minha experiência prática é acentuada pela observação da reali-
dade circundante e pelo apego ao pormenor desapercebido. Mui-
tas vezes me flagro, mesmo ao assistir a um filme, quase que in-
conscientemente com a atenção voltada para determinado objeto 
ou elemento da cena (um abajur, uma árvore ou simplesmente 
um detalhe qualquer da trama), o que não tem a menor relevân-
cia para o enredo da história, somente uma peça do cenário ou 
um objeto irrelevante de cena. Contudo, para meu olhar, aquele 
determinado objeto tem uma significância tal que se torna o foco 
central de minha atenção, desviando-a do enredo da película. 
A questão do olhar é fundamental para se construir e estabelecer 
a poética, tornando-se necessário ponderar sobre esses posic-
ionamentos inconscientes e autônomos do olhar. São processos 
que implicam um olhar mais atento à realidade, diferente do olhar 
cotidiano, comum às outras pessoas, um olhar "plástico", contem-
plativo, analítico e crít ico ante as coisas que nos cercam. Interesso-
me pela trivialidade de algumas imagens do cotidiano, numa busca 
particular de significados sensoriais em coisas banais e corriquei-
ras. Para mim, a percepção do banal fascina, o conteúdo descom-
promissado impressiona, e um objeto qualquer adquire importân-
cia. Pelas escolhas das imagens devido às memórias, elas podem 
emanar algum tipo de simbolismo particular, algumas mais que 
outras. Por serem imagens incisivas, elas pedem algum significado 
além da simples representação. Essa busca por significado pode 
gerar contornos inesperados de acordo com a memória afetiva 
em relação à imagem. Cada pessoa está livre para fazer a leitura 
que desejar, eu não tento induzir nenhum significado específico. 
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Constituição do Repertório/Influência/Parentescos 
No princípio, o método de trabalho se processa inevitavelmente 
pela observação e análise da realidade circundante, do presen-
te - que é o parâmetro referencial mais próximo e concreto; 
entretanto, muitas vezes também vem da memória fugidia da 
realidade do passado por meio de lembranças. Esse repertório 
e essas lembranças também indicam as opções de interesse do 
olhar. Esse arquivamento na memória é realizado por seleção 
e observações: a identificação de determinadas formas é que 
desencadeia algum interesse formal particular através de in-
sight; as ideias estão embrionárias e ocultas no inconscien-
te e é necessário um "gatilho", alguma ação ou fato para acio 
ná-las. Quando essas imagens repentinamente afloram no con-
sciente, desencadeiam exercícios de percepção da realidade por 
sinapses visuais. Nesses raros momentos torna-se necessário 
o registro imediato dessas imagens, com algum tipo de ano-
tação ou apontamento, pois apesar de algumas serem recor-
rentes, essas faíscas do pensamento são voláteis e fugidias. 
Nesse acúmulo de imagens da memória surge um leque de 
probabilidades de caráter subjetivo, são opções de escolhas e 
recortes da realidade visual. Nossa atenção diante do universo 
visual recai preponderantemente sobre determinados elemen-
tos. Procuramos manifestar essa relação empática com alguns 
desses elementos. No entanto, isso ocorre sem a preocupa-
ção de efetuar análises de significados de caráter psicológico, 
sem buscar explicações para o sentido oculto das escolhas. 
Para que haja uma escolha é imperativo haver alguma empa-
tia com o assunto enfocado, e o desencadeamento dela é que 
irá determinar o caráter singular constitutivo e característico 
da linguagem visual. Essa relação é muito particular: é a re-
presentação de um repertório imagético individual, indisso-
ciável do universo plástico e formal da obra. É através dessa 
relação com a imagem-empatia que se procedem as escolhas e 
opções formais, essas afinidades movem o fazer artístico. De-
terminadas imagens são recorrentes, recentemente tenho pro-
curado uma maior diversidade, buscando aumentar meu reper-
tório imagético e dar significados novos a imagens conhecidas. 
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O Registro/O Desenho/ Anotações 
Antes de tecer alguns comentários a respeito dessa parte do pro-
cesso procuro estabelecer alguns parâmetros conceituais específi-
cos, situando o que constitui e como entendo o desenho relaciona-
do ao processo de desenvolvimento do meu trabalho artístico. Em 
meu processo criativo esses cadernos de desenho são exclusivos 
para minha consulta e no uso particular para elaboração de obras, 
praticamente nunca são mostrados, não encaro essas anotações 
como mercadorias passíveis de serem exibidas ou comercializa-
das. Sigo considerando o desenho no sentido de ele estar situado 
mais próximo de esboços ou rascunhos, simplesmente estudos 
utilizados como ferramentas próprias para a posterior realização 
e elaboração do projeto da obra. Nessa acepção de caráter proje-
tual, encaro o desenho no seu sentido mais lato, o de desígnio, in-
tenção, plano ou projeto. Apesar de não prescindir dos desenhos 
para a execução de minhas pinturas, todavia não os encaro como 
obras finalizadas. O desenho é um estágio ainda embrionário da 
gênese de ideias, e pensamentos tomando corpo, tornando-se 
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No desenrolar da minha atividade artística tiro partido desses 
esboços como um meio de registro e anotação, para o desen-
volvimento do processo de trabalho criativo, e faço uso desse 
procedimento simplesmente como um registro gráfico do pensa-
mento, uma maneira de colocar as formas no papel. O desenho 
como corporificação de uma imagem mental. Na realidade, es-
sas anotações funcionam como coleta e registro de pensamentos 
visuais, um banco de dados, um arquivo particular de imagens, 
conceitos e projetos para execução das obras. A questão temáti-
ca me é muito cara, pois despendo bastante tempo desenhando 
esboços e outra grande parte do tempo escolhendo dentre esses 
estudos, muitas vezes redesenhando-os. Creio que se fosse de-
terminar proporcionalmente a questão do tempo, o quanto seria 
necessário para a execução de uma obra (não importando se 
pintura ou escultura), atribuiria 50% para a primeira etapa, que é 
a geração e maturação de ideias, desenhos e escolhas, isso antes 
de iniciar efetivamente a feitura do trabalho propriamente dito. 
Recorro habitualmente à memória para fazer muitos dos dese-
nhos. Tenho como procedimento me obrigar a desenhar sempre, 
independentemente do caráter de estudos e do grau de elabora-
ção, como uma forma de organizar imagens dispersas no cons-
ciente e no inconsciente da memória. Frequentemente a per-
sistência dessas figuras dialogam na tênue fronteira entre o real 
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e o idealizado. Acho importante exercitar, testar e verificar a ca-
pacidade efetiva da memória como registro de uma lembrança 
visual. A memória tem falhas de retenção do que é visualizado, 
porém me agradam os erros e a ausência de detalhes, que são 
limites do que fica retido no nosso cérebro, mas que captam a 
essencialidade das formas na busca da síntese da representação 
das imagens. As formas e a criação de imagens mentais também 
surgem concomitantemente ao processo e durante o exercício 
do desenho. O ato de realizar e concretizar desencadeia variadas 
opções de novos raciocínios formais, estimulando o raciocínio es-
tético, uma imagem desenhada sugere outra, ver meus próprios 
desenhos indica outras possibilidades de imagens. O resultado 
desse embate está na exploração da riqueza e no diálogo en-
tre o real , o imaginado e o que é efetivamente concretizado. 
Estabeleço um paralelo do meu processo mental para a elabo-
ração das figuras que irão resultar em desenhos com o pro-
cesso de redação de um texto. Tenho as ideias que surgem ao 
acaso, que permeiam alguma intenção particular relacionada 
à forma, ao conteúdo - que são palavras e conceitos abstra-
tos -, e que, na analogia com o desenho, são imagens visuais. 
Esses pensamentos são passados, ainda meio desconexos, como 
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anotações para o papel. Frequentemente realizo várias anota-
ções em deversos papéis, conforme o surgimento das imagens. 
São deixadas para decantar por algum tempo, para mais tarde 
eu voltar a vê-las e organizá-las, buscando refletir e concate-
nar essas reflexões ainda desconexas, refazendo, lapidando até 
moldar a forma pretendida para determinado raciocínio formal. 
Entretanto, evidentemente, nem tudo o que é desenhado 
nesse material anotado é efetivamente aproveitado, resultando 
na criação de obras, não são necessariamente todos os dese 
nhos feitos que se transformam em projetos; as anotações po-
dem ou não serem utilizadas na realização do trabalho como 
matéria-prima efetiva para posterior execução, seja ele de pin-
tura, escultura ou gravura. Eles funcionam também como um 
diário gráfico pessoal no qual são anotados meus pensamentos 
visuais; um território livre para a circulação de ideias por ima-
gens sem preocupações com técnica, acabamento ou temática. 
Tenho como costume também desenhar sem preestabelecer 
qualquer assunto, procurando tirar partido da casualidade e não 
objetivando nenhuma ideia ou projeto em especial. De certa 
forma faço uso de uma espécie de automatismo inconsciente, 
para depois burilar esse material bruto com novos desenhos. 
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Apesar de esboços, toda a pesquisa dessa etapa é feita com uma 
certa obstinação e com a devida seriedade, pois requer certa 
concentração para efetivar e dar concretude às imagens. Nesse 
processo é fundamental também salientar a importância dos de-
senhos de observação; por meio destes também são feitas al-
gumas das escolhas. Com menor frequência também recorro a 
imagens impressas da mídia: figuras de jornal, revistas, inter-
net e imagens de domínio publico. Seleciono algumas imagens 
quando chamam a minha atenção ou desencadeiam em mim o 
interesse pela forma; então elas são recortadas para posterior-
mente serem transportadas para cadernos, em forma de desenho. 
Mesmo que porventura eu possua um determinado objeto a ser uti-
lizado como tema para a pintura, prefiro que ele passe pela etapa do 
desenho de anotação. Agrada-me essa intermediação do desenho 
antes de chegar à pintura, sua síntese gráfica capta a essência da 
forma. Como discorri anteriormente, quando abordei a maneira 
como surgem as imagens, o desenho é fundamenta l para imprimir 
graficamente essas figuras e escolher partidos formais, que apre-
sentam um caráter mais projetual. O desenho como gênese da obra. 
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Para a realização desses desenhos utilizo sistematicamente como 
suporte um pequeno caderno que quase sempre me acompanha, 
para anotações rápidas, de imagens ou objetos interessantes e 
merecedores de anotação para posterior desenvolvimento, ou 
mesmo algum "insight" ou lembrança fugidia que prenda minha 
atenção e que tenha relevância. Não sei qual o motivo, mas as 
ideias surgem em maior quantidade quando estou em movimen-
to. Muitas vezes, enquanto estou dentro de um ônibus ou an-
dando na rua, me surgem mais imagens na mente, isso ocorre 
com uma certa frequência e creio que talvez o bombardeio de 
imagens visuais do cotidiano estimule o raciocínio visual. Faço 
também muitos desenhos de observação dos objetos que es-
colho por afinidades empáticas. Na impossibilidade de desenhar 
faço anotações com pelo menos o nome do objeto ou do as-
sunto de que se trata, ou alguma coisa que me remeta ao as-
sunto, uma forma de não deixar fugir uma ideia e permitir sua 
retomada posterior. Uma vez definido o tema, recolho o mate-
rial (fotos, recortes, gravuras e, em muitas ocasiões, os próprios 
objetos) e então é feito o desenho dos objetos. Realizo os dese-
nhos buscando sempre que possível uma representação realista, 
57 
,.. --
factível e sem estilizações exacerbadas, exceto as impostas pelas 
limitações materiais e técnicas. Essas anotações são feitas ex-
clusivamente sobre papel com caneta esferográfica Bic cor preta 
- uma ferramenta que sempre me acompanha. Depois de muito 
tempo trabalhando com essa técnica, creio ter desenvolvido uma 
intimidade com o material e uma agilidade na representação dos 
recursos gráficos que ela oferece. O uso dessa caneta permite um 
traçado definido e regular com rea lce na intensidade do preto, 
modelando a linha pelo controle da pressão da caneta na super-
fície do papel. Cada caneta Bic tem uma pequena, mas sensível, 
variação de densidade na constituição de sua tinta, dependendo 
da caneta a tinta pode ser mais ou menos densa, essas alterações 
podem resultar num traçado ligeiramente mais escuro e com dife-
rentes espessuras do traço, com a desvantagem de acumular um 
excesso de tinta na ponta da caneta, se não for retirada, passa 
para o papel na forma de uma bolinha de tinta. Nesses casos 
convém limpar a ponta para remover o excesso, uso o canto 
superior direito da folha para isso. A linha é o elemento essen-
cial desses desenhos e, quando necessárias, as tonalidades in-
termediárias são obtidas com o preenchimento de "hachuras" na 
execução de texturas gráficas. Não penso em cores quando rea-
lizo esses projetos. A forma e o volume são os fatores principais, 
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eles é que me norteiam nas buscas e pesquisas dessa fase de 
criação, consequentemente, a cor não participa dos estudos. Ela 
só entra em raras exceções, como no caso do desenho de uma 
"abóbora", em que a forma por si só demonstra ter uma cor. 
Os estilos e o traçado dos desenhos não são homogêneos, alguns 
são mais elaborados ou ricos em detalhes de claro-escuro, outros 
mais ágeis e sintéticos. Algumas vezes, pela rapidez e inconsciên-
cia do ato de fazer, estabeleço um paralelo com as anotações 
gráficas e visuais que freqüentemente as pessoas fazem ao con-
versarem ao telefone, no bloquinho ao lado do aparelho. De certa 
maneira, muitos desses desenhos são registros e anotações quase 
psicografadas das ricas e sugestivas formas surgidas ao acaso. 
Realizo muitos desenhos e os cadernos são guardados para consul-
ta posterior. Todos esses desenhos repousam no caderno, só con-
sultados quando necessários para a realização de algum trabalho. 
Como faço muitos desenhos, o tempo é providencial para a decan-
tação das ideias, e por vezes faço uso de imagens anotadas ante-
riormente (em cadernos feitos ha alguns anos). Frequentemente 
aparecem temas recorrentes e reincidência de ideias, o que me 
leva à reflexão sobre o significado e pertinência dessas imagens. 
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Tenho um forte apego a esses cadernos e por isso não me 
desfaço deles, ao contrário do que ocorre com as pinturas 
que, em realidade, depois de concluídas tornam-se merca-
dorias passíveis de serem comercializadas. Estabeleço, como 
a maioria dos artistas, uma relação de desapego à obra con-
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Núcleos Temáticos 
As imagens que uso são dessemelhantes e freqüentemente ocorre 
alternância dos assuntos usados para as obras. Na maioria das 
vezes nos trabalhos de pintura isto é mais visível e a temática e 
assuntos têm uma variação muito grande. Minhas escolhas por 
temas sempre foram muito ecléticas, por vezes as imagens podem 
até parecer disparatadas e desconexas. Intencionalmente eu até 
mesmo reforço esta diversidade, buscando renovar o repertório 
com novas imagens com as quais me interesso e que se identi-
fiquem com meu universo imagético, possuidoras de um referen-
cial específico nas escolhas que as tornam muito pessoais, criando 
até uma identidade na apropriação das formas. Por vezes algu-
mas pessoas próximas me sugerem um tema para minha pintura 
por acharem um determinado assunto ou forma "niculitchefiano". 
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Em certas ocasiões, quando obras distintas são exibidas em con-
junto, elas formam pares ou mesmo grupos estabelecidos e cri-
am uma inter-relação que permite variadas leituras, uma espécie 
de jogo de analogias por assunto, forma ou cor, ou outro critério 
de acordo com quem organiza esses anagramas visuais, ricos em 
possibilidades e significações. Apesar da aparente objetividade 
das imagens e da representação inequívoca dos temas eleitos, es-
tes suscitam e estabelecem inter-relações de leituras subjetivas. 
Em certos períodos considero meu trabalho "variações sobre o 
mesmo tema". Em fases estanques determino um elenco de for-
mas, utilizadas como repertório específico, que estabelece e or-
ganiza o espaço compositivo, como os cones, as conchas e os 
dados. Atualmente, recorro a "temas variados", e a cada obra 
escolho um assunto ou tema distinto pela afinidade ou empatia 
formal, estimulando e alimentando essas dessemelhanças. Busco 
uma unidade dentro da variedade. A construção particular da ima-
gem constitui um vocabulário iconográfico em expansão, sem-
pre com novos elementos agregados, organizados num discurso 
diversificado. Entretanto, nesse aparente ecletismo se podem 
identificar algumas preferências de imagens com temas que são 
recorrentes, e agrupar obras com grande incidência e algumas 
características comuns em núcleos temáticos, por exemplo; as 
casas, os cones, as forquilhas, os livros, os ciprestes, entre outros. 
Apresento a seguir a identificação de alguns agrupamentos 
de trabalhos por analogia temática e pela recorrência de al-
guns assuntos, organizados em vários itens. Existem espe-
cificidades na elaboração das imagens, e elas operam em um 
caráter particular para cada obra, porém, pode-se estabelecer 
alguns núcleos de construção do discurso, tais como: percep-
tivo, cognitivo, comportamental, cultural e natural. Algumas 
das obras tangenciam vários temas e podem ser incluídas em 
mais de um grupo ou assunto, e para essas leituras pessoais 
forneço como exemplos obras de épocas e temáticas distintas. 
- Elementos da natureza (conchas, frutos, sementes, ciprestes, 
forquilhas e penhascos) 
-Geometria (cones, cubos, casas geometrizadas e outros) 
- Elementos e objetos do cotidiano 
-Artísticos ou temas que se referem diretamente à arte 
- Cultura de massa e imagens da mídia 
- Elementos ligados à memória afetiva 
-Formas e imagens relacionadas à percepção visual 
-Imagens de caráter simbólico 
- Iconografia religiosa 
- Mapas e cartografias 
-O Kitsch 
- Figura humana geometrizada 
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Estabeleço algumas relações na eleição de imagens de consu-
mo de massa como assunto pictórico, pelo uso de objetos do 
cotidiano como tema, com os procedimentos plásticos de ou-
tros artistas. Em uma mostra, o artista plástico Ayao Akamoto 
(1953) fez uma observação sobre a analogia entre os meus tra-
balhos expostos e a Pop Art. Reconheço algumas relações, em-
bora muito distantes; apesar da recorrência de alguns objetos 
de consumo, a relação que estabeleço com tais objetos é afetiva 
e muito mais envolvente do que a serialidade e banalidade pro-
postas pela Pop Art. Talvez Nelson Leirner (1932) esteja mais · 
próximo desse espírito, sendo um herdeiro direto quando im-
prime nas obras da produção recente sangue novo, uma revital-
ização particular, e novas conceituações para Pop Art. Em uma 
palestra sobre arte contemporânea proferida pela professora 
Maria Isabel Ribeiro, entre outras coisas, ela comentou que o 
movimento resgata o gênero natureza-morta, só que com uma 
outra leitura e uma nova abordagem. Foi quando entendi a rela-
ção a que se referia Ayao, a questão da retomada da natureza-
-morta em minhas obras revalorizam o gênero: a dessacraliza-
ção da arte ao usar objetos banais como motivo para as obras. 
Entretanto, minha relação com a natureza-morta provém de 
outros artistas, especificamente os pintores italianos Giorgio de 
Chirico (1888-1978), Carlo Carra (1881-1966) e Giorgio Moran-
di (1890-1964). O objetivo do movimento artístico a que per-
tenciam, a pintura Metafísica, consistia em estabelecer uma 
contra-realidade que, atraindo diretamente o espírito inconsci-
ente, enaltecesse a importância da realidade como a vemos. 
Chirico o mais metafísico dos três artistas me interessa pela 
qualidade enigmática de suas obras, como a representação de 
figuras e objetos inanimados colocados num estranho espaço 
arquitetônico de acentuado aspecto cênico, onde a perspectiva 
deliberadamente distorcida causa desconforto e estranhamente 
extras. Em algumas de suas obras a aparência chega a ser tétrica. 
Morandi chama minha atenção por suas variações de natureza-
morta em que usava repetidos objetos em suas composições com 
garrafas, vasos, canecas e tigelas. O delicado uso das cores até 
hoje surpreende pela riqueza de tonalidades, apesar do uso da 
baixa saturação. Em Carra me atrai particularmente suas obras 
produzidas na fase metafísica em que as construções das ce-
nas trazem certo realismo atemporal e cromatismo rebaixado. 
Então a ambientação e essa atmosfera metafísica é bem presente 
em minhas obras, seria conveniente também anotar o artista Ar-
nold Bokclin (1827-1901) que, com sua obra cheia de alegorias, 
lendas e figuras imaginárias, influenciou os artistas metafísicos, 
do mesmo modo tenho suas obras como referência. Convém tam-
bém citar o artista contemporâneo Harry Holland (1941), do qual 
tomei conhecimento recentemente, sua obra tangencia a minha 
poética e, à sua maneira, segue a tradição da pintura metafísica. 
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Representação I Renascimento 
Uma característica na construção de minhas imagens é o caráter 
volumétrico. Quando uso formas geométricas isso é mais percep-
tível, mas, em realidade, de um modo geral, todas as obras tra-
tam da representação do espaço. Uso também muitos elemen-
tos da arquitetura clássica, como colunas e adornos florais de 
caráter escultórico. Notadamente meu apreço pelo Renascimento 
permeia toda minha produção. Desde quando cursava o Colégio 
IADE, na metade dos anos 1970, nas aulas de História da Arte 
tomei interesse pelas obras do Renascimento. Em minhas pintu-
ras da época a paisagem urbana era o tema das imagens e o 
realismo fotográfico predominava, mesmo assim eu me autorizava 
a fazer inserções de paisagens influenciadas pelas obras do sé-
culo XV, de um certo modo de pintar as cores e dar as pince-
ladas, transformando as imagens de espaços contemporâneos em 
paisagens com forte apelo do imaginário pictórico renascentista. 
No final dos anos 1980 pintei várias obras representando espaços ce-
nográficos com figuras humanas geometrizadas. O ambiente dessas 
obras possuía uma certa "cena" criada pela interação da figura com 
objetos ou espaços dados. Muitos desses quadros têm uma forte in-
fluência ou mesmo uma referência direta com obras renascentistas, 
sendo que algumas delas são até citações de pinturas existentes. 
As composições frequentemente sugerem uma narrativa, criando 
uma situação teatral para as figuras que aparecem em cenas diver-
sas, na maioria das vezes em estado de repouso ou contemplativo. 
No Renascimento Italiano as matemáticas e as geometrias exigi-
das para o cálculo de edificações arquitetônicas levou ao desen-
volvimento da perspectiva por Filippo Brunelleschi (1377-1446), 
como um processo de um sistema para a representação de for-
mas tridimensionais em superfícies planas. Esse processo influ-
enciou enormemente a pintura do Renascimento. As cenas com 
figuras e temas religiosos atuam em cenários onde a estrutura 
geométrica tem grande visibilidade, e muitas vezes é até exag-
erada, como se quisesse mostrar "como representar um espaço 
tridimensional". A aparência cênica e de teatralidade das obras é 
muito perceptível. A composição como uma "caixa" onde é monta-
da a composição e reforçado esse aspecto da perspectiva com um 
ponto de fuga central. Em inúmeras obras o espaço arquitetônico 
está presente e é mostrado nas composições, como uma manei-
ra mais coerente e realista de representar a cena, a perspectiva 
atua para acentuar os recursos de representação do ambiente. 
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Tenho apreço por formas e estruturas geométricas puras de 
maneira geral e me interesso bastante por sólidos geométricos 
(notadamente por cones). De um modo ou de outro minha obra 
está repleta de aspectos ligados à geometria. Em essência essa 
abordagem está sempre presente, mesmo que camuflada, tendo 
como base alguma representação de elementos da realidade. 
Em determinadas pinturas essas formas puras são enfatizadas 
e se tornam simplesmente o próprio motivo ou o "tema" para a 
realização das obras. Nas inserções dessas formas eu também 
sigo os esquemas de representação baseados na perspectiva. 
Como nas pinturas religiosas do Renascimento, em minhas obras 
por mais estranho que seja o tema, busco imprimir uma sensa-
ção de ascese para a imagem, dando um caráter onírico para 
a composição. Esse arranjo torna solene os simples objetos. 
Outra característica que trago do Renascimento para minha 
produção é o aspecto escultórico na representação bidimension-
al. Em inúmeras das obras daquele período são mostradas ruí-
nas, sendo bem perceptível a estatuária e a arquitetura clássica, 
numa redescoberta de valores que se tornaram referenciais para 
aquele momento na arte. A referência para o Renascimento foi a 
arte greco-romana, no qual as imagens que existiam eram pre-
dominantemente esculturas (a pintura virtualmente desapare-
ceu, havendo pouquíssimos remanescentes, como é o caso das 
pinturas encontradas nas ruínas de Pompeia), assim os, artistas 
renascentistas, em realidade, tiveram pouquíssimo contato com 
a produção pictórica da antiguidade clássica. As obras do Renas-
cimento foram preponderantemente influenciadas pelos vestí-
gios da escultura e arquitetura do mundo clássico greco-roma-
no, daí nota-se a preocupação com a volumetria e o acentuado 
tratamento de claro-escuro das figuras. Por sua presença em 
meu trabalho, essa associação com a forma escultórica imprime 
solidez às imagens, transmitindo estabilidade na composição. 
Inúmeros aspectos da pintura renascentista me atraem, en-
tre eles notadamente me interesso pela representação de ca-
belo, o modo característico do aspecto em que são pintados. 
Nas pinturas, a construção das ondulações constituídas de um 
certo volume e a tridimensionalidade remetem diretamente às 
esculturas e ao modo como são representadas tridimensional-
mente. Me agrada a maneira como são modeladas as superfí-
cie das mechas, como marolas encaracoladas, com ondulações 
semelhantes ao movimento de uma corrente de água, associo 
essas formas com representações da dinâmica dos fluidos vis-
tas em estudos de Leonardo da Vinci (1452-1519). Em minhas 
obras faço uso também dessas ondulações capilares em re 
presentações de outros elementos, tais como: água, chamas, 
fumaça, nuvens, ciprestes, ou simplesmente como textura vi-
sual. Outra característica pela qual também tenho interesse é 
a representação de panejamentos. Na maioria das vezes é apli-
cada uma só cor no tecido, refinado e elegante, que cai em pre-
gas tênues e delicadas, com acentuado efeito de claro-escuro. 
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Recorrente na produção renascentista, a construção da imagem 
frequentemente tinha como base a estrutura triangular da com-
posição, a qual foi aplicada em inúmeras obras. Esse recurso 
determina um senso de gravidade e peso das figuras, remeten-
do a uma organização de estabilidade compositiva. Busco esse 
aspecto em minhas obras, o qual transmite uma austeridade e 
uma solidez monumental. A verticalização da imagem reforça 
o caráter de dignidade e serenidade para objetos comuns, efe-
tuando um deslocamento visual, tirando-os da insignificância. 
Dentre os inúmeros artistas renascentistas, Andrea Mantegna 
talvez seja o que mais fortemente tenha me influenciado. Tenho 
grande apreço e me interesso grandemente por sua obra. Um 
dos aspectos que sempre me atraiu nesse artista é a maneira 
particular de representar a volumetria, de um modo mais "seco" 
em que o desenho e o contorno das imagens ficam perceptíveis 
(ao contrário dos esfumatos de Leonardo da Vinci, por exemplo). 
Sua pintura é mais linear e concisa que a de seus contemporâ-
neos, isto fica evidente nas dobras de panejamentos que se apre-
sentam mais duras e nítidas. Uma obra de que gosto bastante é 
Sâo Sebastião (c. 1470), tive oportunidade de vê-la pessoalmente 
em 1982, e para minha surpresa, em realidade, as cores da pin-
tura original eram mais neutras do que a reprodução da obra a 
que eu conheci através da coleção Gênios da Pintura, muito mais 
saturada em comparação à obra original. Em realidade, o artista 
modelou a pintura com tonalidades mais tênues e sóbrias. Tenho 
uma obra de 2002 que provavelmente tenha pintado de maneira 
bem subjetiva, sob influência da lembrança e a presença dessa 
obra - não como uma releitura, mas como homenagem - usando 
o mesmo tema e, apesar de ter um caráter simbólico diverso, 
transmite certo clima característico encontrado em Mantegna. 
Outros artistas renascentistas pelos quais tenho apreço são 
os venezianos Ticiano Vecelli (1490-1576) e Giorgione (1476-
78-1510). Em Ticiano me atrai, entre outras coisas, o colorido 
e o tratamento da composição, em especial na obra Amor Sa-
grado e Amor Profano (c. 1515). Aprecio Giorgione pela maior 
importância que a paisagem tem em suas obras, notadamente 
em A Tempestade (c. 1503). Nela, o resultado foi um estado 
de espírito peculiarmente bucólico e evocativo, acentuado pela 
tempestade que se aproxima, mostrada ao fundo. A cena é tea-
tral e os figurantes transmitem uma tranquilidade e imobilismo 







A estrutura que me interessa é a de um objeto único e estático, 
destacado contra um fundo neutro. Essa forma de organização as-
socia-se com outras maneiras e procedimentos artísticos de orde-
nar o espaço, porém, me interesso pela estrutura de composição 
numa disposição baseada essencialmente a partir de figura e fundo. 
Meu intuito é chamar a atenção para o assunto tratado, salientan-
do a importância do tema, sem outros elementos para desviar a 
atenção do foco na figura principal. Procuro na realização da obra 
uma busca da ordem na composição, transparecendo um purismo 
nas estruturas primordiais. Em nenhum momento busco dese-
struturar a composição para a obtenção de tensão dinâmica por 
meio do desequilíbrio. Com frequência recorro a uma composição 
espartana, com economia de elementos e limpeza de formas. 
Usualmente as formas representadas são nítidas: destaco uma 
imagem principal em contraposição a um plano de fundo in-
definido e difuso, constituído de uma textura pictórica. A figura 
humana é ausente e preponderantemente objetos dos mais vari-
ados tipos é que são retratados. A organização muitas vezes tri-
angular remete à estrutura da composição renascentista. Essa 
relação figura e fundo interessa-me pela força das imagens, que 
causam impacto pelo fato de predominar um tema único, com 
determinado elemento estático centralizado no campo da tela. 
Sou devoto ao equilíbrio de forças e a estagnação da imagem. 
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Volume 
As imagens têm uma forte influência da representação da tridimen-
sionalidade, pode-se afirmar que dentro de meu processo a escultura é 
um referencial para a pintura. É recorrente também em minhas obras 
a opção pelo uso de formas fechadas - sem alternar matéria e vazio -, 
estruturas possuidoras de uma continuidade formal, não contendo ab-
erturas ou orifícios na essência de sua configuração. Não procuro expli-
cações para essa opção de caráter morfológico: é esse tipo de configu-
ração que me norteia. Também são frequentes as formas monolíticas, 
elas são realçadas no arranjo da disposição do espaço, visualmente 
se apresentam como "esculturas pintadas': podendo-se entender es-
sas formas como objetos reais em três dimensões, pela solidez das 
imagens e volumetria na representação da espacialidade. Basicamente 
um grande número dessas formas tem origem na geometria, e se 
mostra como estruturas e formas primordiais (esferas, cubos, cones 
e paralelepípedos). As formas são concebidas como volumes e desen-
hadas com claro-escuro, as cores são pensadas num estágio posterior. 
Durante a execução das obras opto por realçar a tridimensionalidade 
das imagens, principalmente por meio do modelado em claro-escuro, 
para o tratamento de luz e sombra, que modela as formas dando a 
elas uma solidez totêmica. Estas se mostram postadas no chão, apoia-
das em uma superfície, parecem coladas ao solo, dando gravidade e 
peso à composição. O tratamento dado à forma apresenta uma den-
sidade exacerbada, negando qualquer possibilidade de movimento. 
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Luz 
Na construção da luz me interesso pela iluminação difusa propor-
cionada pelos dias nublados, por sua uniformidade e dispersão 
da claridade. Nessas condições os objetos se tornam mais vi-
síveis em sua concretude, e a totalidade de sua volumetria é 
exposta com maior clareza. As formas são delineadas e se apre-
sentam sem os contrastes exacerbados de claro-escuro da in-
cidência da iluminação direta do sol. Procuro com as tintas ten-
tar captar essa atmosfera percebida nessas condições, tentando 
expressar essa sensação de luminosidade mais dispersa. 
A figura se destaca do contexto e muitas vezes não há indicação 
da solidez do chão (obtida pela sombra projetada da figura). 
Apesar de um certo realismo, a imagem flutua num limbo com 
textura indefinida e irreal. Esse limbo, esse não lugar, é o espaço 
da memória onde não há localizações definidas em relação às 
referências da realidade espaço-tempo. Assim, o deslocamento 
para o campo onde a memória de cada um contextualiza a figura 
de acordo com o relacionamento e empatia entre elas. A imagem 
se mostra como um segmento ou enquadramento de uma cena 
maior, em que pressupõe-se haver uma continuidade da área da 
imagem, e que ela se estenda além do campo de visão da janela 
da composição da obra, tal qual um prolongamento da realidade. 
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Escala/ Dimensão 
No processo de execução das obras, a dimensão do suporte 
tem grande influência na decisão e escolha das imagens. Per-
cebo algumas diferenças já nos desenhos que faço, pois noto 
que imagens específicas são mais adequadas para uma determi-
nada proporção no tamanho do suporte ou tela. Nas telas com 
dimensões maiores, muitas vezes agrego mais de uma figura, 
e essa composição induz a uma narrativa, exigindo uma maior 
complexidade na estrutura do arranjo das formas, mesmo com 
certo estranhamente temático, configuram assim um bloco for-
mal coeso. Uma característica das grandes dimensões (que as 
obras sugerem pela própria questão da grandeza) é uma imersão 
maior na imagem, essa influência mútua com a pintura ocorre, 
pois a nossa visão é quase totalmente abarcada pela cena, pos-
sibilitando vivenciar uma experiência de maior interação com a 
obra. Somos quase engolidos pelo campo expandido da imagem. 
Em escalas menores isso não ocorre, talvez devido à facilidade de 
execução das obras, as escolhas das imagens são mais complacen-
tes e a ousadia é maior: recorro mais aos riscos de inventividade e 
em pesquisa formal. Sinto que exploro mais as imagens e procedi-
mentos, dando lugar ao imprevisto e ao risco da experimentação, 
tanto formal quanto técnica. Elas são construídas com base em 
fatores mais intuitivos, levando em conta a imponderabilidade. 
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Cor 
A memória cromática do ser humano é bastante imprecisa, nós 
podemos lembrar que a cor impressa no logotipo da Coca-Cola é 
o vermelho, entretanto, se nos for mostrada uma tabela com di-
versos matizes de vermelhos, provavelmente não conseguiremos 
identificar com certeza o tom correto. Por vezes, a nomenclatura 
das cores participa para confundir-nos ainda mais, isSo ocorre até 
mesmo com as cores primárias e secundárias. O violeta, por ex-
emplo, muitas vezes também é chamado de roxo, lilás ou púrpura 
(isso sem falar do fúcsia, seja lá qual for essa cor). Rudolf Arnhein 
no livro Arte e Percepção Visual (p. 335, 1980), fala sobre esta, 
imprecisão na terminologia aplicada ao nome das cores: "Con-
sequentemente qualquer nome de cor refere-se a uma extensão 
de matizes possíveis, de tal modo que a comunicação verbal, 
na falta da percepção direta, é absolutamente imprecisa. New-
ton, por exemplo, usou 'violeta' e ' púrpura' indiferentemente". 
Em relação às cores, de um modo geral somos capazes de lem-
brar do amarelo ou do azul, entretanto, não podemos precisar 
com segurança uma determinada cor dentro de uma infinidade de 
matizes, sobre isso Arnhein (p. 324, 1980) anotou: "O número de 
cores que podemos reconhecer com segurança e faci lidade difi-
cilmente excede seis[ ... ] Somos bastante sensíveis em distinguir 
diferenças sutis de tons entre si, mas quando é preciso identificar 
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de memória uma determinada cor ou a uma distância, distinguir 
uma da outra, nossa capacidade de discriminação é seriamente 
limitada." As tintas industriais e as artísticas também ajudam a 
agravar essa confusão, pois mesmo que um determinado nome 
de cor seja apontado no rótulo, o mesmo nome, em produtos de 
outras marcas se apresenta em diversas tonalidades, variando de 
acordo com o fabricante. Teoricamente as origens e características 
próprias de determinados pigmentos deveriam servir para padroni-
zar a identificação de algumas cores em linhas de produtos artísti-
cos, tais como: terra de siena, azul ultramar, vermelho cádmio etc. 
Interesso-me pela paleta de cores dos artistas renascentistas, 
entre outras coisas, é desse período o início do desenvolvimento 
da pintura a óleo. Havia limitações na disponibilidades de cores 
devido à dificuldade com os pigmentos, sobretudo cores puras e 
mais saturadas. Grande parcela das obras apresenta uma colo-
ração mais amena. Busco harmonias em tons pouco saturados, 
as cores utilizadas nas obras seguem um padrão que dá prefe-
rência às cores mais neutras, numa variação entre cores mais 
distantes do "equador" externo do esquema representacional em 
três dimensões das misturas de cores2• Evito o uso das cores em 
seu grau máximo de saturação, tiro partido das tonalidades mais 
neutras, chegando até, em muitos casos, na supressão total das 
cores, em que trabalho somente com tons rebaixados e escalas 
de cinza. Existem inúmeros artistas que fizeram e ainda fazem 
uso do rebaixamento da tonalidade numa pintura acromática, 
deliberadamente produzindo pinturas sem saturação. Em deter-
minadas obras do Renascimento encontramos um rebaixamento 
2- Um dos mais satisfatórios sistemas gráficos tridimensionais foi sintetizado por Albert H. Munsell, suas ideias se encontram num sólido conhe-
cido como Arvore de Munsell, o seu sistema de cores é comercializado nos EUA desde 1917. "Nele as cores puras - vermelho, amarelo, verde, azul 
e violeta - aparecem intercaladas com as intermediárias: laranja, verde-amarelado, azul-esverdeado, vio leta-azulado e vermelho-violetado. Tra-
ta-se de uma representação tridimensional do seu sistema em coordenadas cilíndricas, com escala de valores neutros como eixo vertical. O matiz 
é representado por seções do círculo em torno do eixo, e o crema pelas distâncias que vão dos círculos extremos até o centro:· (PEDROSA, p. 83-4, 1982). 
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tonal, o uso da cor saturada é bem escasso apesar de não poder-
mos falar em acromatismo propriamente dito, um exemplo claro 
deste procedimento é a obra São Sebastião de Andrea Mantegna. 
Rembrandt pode também estar incluído, pelo uso de uma escala 
monocromática onde o artista reduz sua paleta acentuadamente 
limitando a diversidade de cores numa escolha de poucas to-
nalidades. Na arte moderna a profusão é mais notada e são 
perceptíveis inúmeros exemplos, Kasimir Malevitch (1452-1519) 
com sua célebre obra Branco Sobre o Branco; Giorgio Morandi é 
notadamente conhecido por suas naturezas-mortas com tons re-
baixados. Talvez o mais notório de todos seja Picasse ( 1881-1976) 
com a obra Guernica onde, por questões da dramaticidade que o 
tema impunha, optou por uma contundência que ta lvez não fosse 
possível pelo uso das cores: muito provavelmente desviariam a 
atenção do assunto principal da obra. Ainda podem ser citados, 
Jackson Pollock (1912-1956) e Antoni Tápies (1923) entre outros 
e no Brasil obras dos movimentos concretista e neo-concretista. 
Toda a trajetória de minha produção pictórica é pontuada 
por determinadas fases de trabalhos acromáticos. Nessas ob-
ras, especificamente, é feito uso de uma escala que basica-
mente vai do branco ao preto, ou mesmo do cinza ao preto, 
passando pela infinidade de tons acinzentados intermediários. 
Nessas pinturas o uso da cor é praticamente excluído e esse 
recurso transmite certa dose de melancolia. Uso o termo ab-
stenção cromática para referir-me a essa série de traba-
lhos, numa associação a uma privação voluntária do uso das 
cores, e também pela opção de não se deixar ser seduzido 
pela embriaguez do resultado enganosamente fácil fornecido 
pelo arrebatamento que a saturação cromática nos oferece. 
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Pintar com tonalidades monocromáticas é um pouco como es-
quecer por algum tempo o mundo das cores e entrar tempo-
rariamente num outro espaço, diferente da realidade da re-
presentação. O recurso de trabalhar a pintura somente com 
uma escala de cinza, entre os extremos do preto e do branco, 
é muito rica, pois fornece possibilidades de se explorar as vi-
brações e inter-relações das infindáveis tonalidades neu-
tras. isso sem contar as relações que se pode obter com es-
ses mesmos entretons, por sobreposição e justaposição. 
Uma característica das pinturas acromáticas é o modo como a 
radiação luminosa cria sutilezas, de acordo com as tonalidades 
acromáticas que variam de mais "quentes" ou mais "frias", pela 
maneira como os tons são obtidos nas misturas de tintas. Quan-
do a obtenção do cinza é feita pela mistura de tinta branca com 
tinta preta, o cinza resultante aparenta ser ligeiramente azulado 
tendendo para o "frio". Quando o branco é usado (ou um cinza 
claro) como sobreposição de tinta transparente, a mesma coisa 
acontece. Quando o cinza é obtido por transparência ou "veladu-
ra", que é a aplicação de tom preto diluído sobre uma superfície 
mais clara, o resultado é um cinza mais neutro. A intercalação 
desses procedimentos cria uma vibração sutil e perceptível para 
um observador mais atento. Essas tonalidades são potencial-
izadas pela textura, criando uma vibração que estabelece rela-
ções entre as áreas mais irregulares e outras mais uniformes. 
Uso diversos procedimentos para obter sutis texturas cromáti-
cas na elaboração do fundo para a pintura. Para o início de uma 
obra adiciono a cor desde as primeiras camadas da preparação, 
mesmo que as camadas que sobrepõem subsequentemente es-
condam as anteriores, isso é feito pela aplicação de diversas ca-
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madas sobrepostas de tinta. Obtenho assim manchas e texturas 
visuais sobrepostas, sendo que elas transparecem as múltiplas 
tonalidades, as quais enriquecem e amenizam a crueza da figura. 
Esses procedimentos de veladuras são películas finas agrega-
das durante todo o processo de execução da obra. Essas apli-
cações de tinta já possuem uma chave tonal, em realidade, 
a tonalidade da cor desses fundos é decisiva para a escolha 
da imagem a ser desenvolvida (claro que outros fatores es-
tão envolvidos, tais como: proporção, escala, textura etc). 
A obtenção da tonalidade final é um processo lento e acurado 
(como será descrito mais à frente), conseguido por sobreposição 
de camadas transparentes de tinta. As tonalidades que uso são 
fruto de demoradas mesclas para a obtenção da cor desejada, que 
frequentemente interage com as camadas subsequentes. O que 
resulta em uma superfície rica em sutis tonalidades, simulando 
um relevo. Por serem cores menos saturadas, os planos de tex-
tura frequentemente parecem desgastados e envelhecidos pelo 
tempo. Frequentemente as tonalidades são marrons, ocres, cinzas 
laranjas e verdes sujos. Em raríssimos casos uso cores saturadas. 
Na maioria das vezes o desenho na tela é executado com 
aplicações, a pincel do preto, dependendo da imagem, uso 
outras cores escuras que componham com o conjunto. A 
"modelagem" da volumetria da imagem é feita com cama-
das finas e com a diluição da tinta mais rala, como veladu-
ra aquarelada. A construção tonal é constituída pela relação 




Os procedimentos que mais utilizo privilegiam sempre a pintura 
em tela ou papel. Entretanto minhas imagens transitam com 
tranquilidade entre os diferentes suportes de expressão. Em 
menor número, mas também com empenho significativo, realizo 
obras tridimensionais explorando a mesma poética em algumas 
esculturas. Recentemente, também tenho dado muita atenção à 
prática da gravura em metal. 
Já faz mais de vinte anos que trabalho com tinta acrílica para 
a realização da pintura (recentemente em obras específicas te-
nho tentado recuperar a técnica de tinta a óleo); pelo tempo de 
experiência e convívio com o material desenvolvi procedimen-
tos particulares e característicos no uso do material. Descrevo 
a seguir as principais etapas de meus procedimentos técnicos. 
Pintura 
Nunca começo uma pintura a partir da "tela branca": a obra 
surge de um fundo com cor e textura predeterminados. Para 
confeccionar esses fundos começo já na preparação da lona. 
Uma vez cortada no tamanho desejado, aplico camadas de 
verniz acrílico e branco acrílico com pigmentação, intercalando 
com o uso de lixas para tirar o excesso de rugosidade. Frequent-
emente uso a diluição da tinta, sempre mais aguada e aquare-
lada com as cores transparentes. Por ser uma tinta com diluição 
à base de água (o que permite uma secagem rápida), o acrí-
lico favorece meu processo de trabalho que é baseado, prin-
cipalmente, na sobreposição acentuada de camadas de tinta. 
Quando há necessidade de um poder de cobertura maior utilizo 
a tinta mais espessa. Nunca uso massa de tinta como maté-
ria para obter texturas ou relevos. Ela sempre funciona como 
filtros tênues, ora dando o modelado das formas na pintura, 
ora preenchendo planos de cores em superfícies mais largas. 
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Para iniciar uma pintura construo uma espécie de ruído pictórico 
no fundo de preparação da tela. Considerando-se que a estru-
tura da composição é de figura/fundo, essa textura se presta 
para preencher o plano de fundo, dando um atrativo ao entorno 
da imagem. Criando manchas sobrepostas, nas quais transpar-
ecem as múltiplas tonalidades que se apresentam como textu-
ras visuais, vários recursos são utilizados para isso. Chamo de 
"pele" da pintura essa superfície de textura. Uso esse termo para 
designar esse revestimento, essa fina camada de sobreposição 
de tinta aplicada sobre a lona (mesmo quando faço esculturas, 
no acabamento das peças, adoto esse termo). Esse conceito de 
pele está associado não só à questão das camadas e transpa-
rências que podemos observar nas diferentes tonalidades, mas 
também na diversidade de tons em distintos locais, ou partes 
de um determinado corpo, como, por exemplo, a diferença de 
cor entre a palma e as costas da mão, ou entre o ombro e o 
braço. Essa pele é feita pela sobreposição de cores diversas 
com graus diferentes de transparência ou poder de cobertura, 
por meio de manchas normalmente espalhadas com regulari-
dade uniforme por toda a superfície, com baixa saturação de cor. 
O primeiro procedimento para originar a textura é espirrar tinta 
sobre a superfície da tela em posição horizontal. Após a seca-
gem da tinta as manchas formadas pelas gotas que caíram 
na tela ficam mais definidas e nítidas. Com esse mesmo pro-
cesso, a tinta é jogada na superfície úmida (aplicando com 
rolo ou borrifando água na superfície) e as gotas ficam mais 
manchadas e desfocadas de acordo com a umidade no local. 
O segundo procedimento também é feito com a tela na hori-
zontal. Inicio com a sobreposição de uma cor com tinta, po-
dendo esta ser mais diluída ou mais espessa (com maior poder 
de cobertura). Quando a tinta está parcialmente seca, coloco a 
tela na posição vertical borrifando água por toda a superfície. 
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Em alguns pontos e em determinadas áreas onde a tinta ai-
nda não estava completamente seca, ela é retirada pela 
água, já em locais onde a tinta havia secado, ela perma-
nece fixada sobre a superfície. Isso resulta em manchas apa-
rentemente aleatórias mas com certa uniformidade, como se 
fosse uma superfície "malhada" ou uma estranha geografia3• 
E, por último, o terceiro procedimento, que consiste numa tex-
tura obtida por um processo similar ao de monotipia. Aplico de-
terminada cor sobre uma superfície; o mais frequente é o uso 
de uma outra tela ainda em andamento, mas pode também ser 
um plástico de tamanho adequado. Encosto toda essa superfície 
3- Interesso-me particularmente pela representação de mapas, políticos ou geográficos, tendo até mesmo utilizado alguns deles 
como suporte para a pintura em vários trabalhos. 
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entintada sobre a outra tela, passando a mão pelo verso para 
pressionar e aumentar o contato entre as duas superfícies, após 
alguns instantes finalmente separo cuidadosamente as partes. 
Normalmente essa textura obtida é mais homogênea, como uma 
textura mais ou menos regular, na totalidade da área em que é 
realizada. As marcas resultantes variam dependendo da quan-
tidade da diluição de tinta aplicada pelo pincel na superfície da 
"matriz". Quando uso o plástico, por ele ser completamente liso, 
por não estar esticado e ter uma textura de superfície "amassa-
da': resulta em uma textura mais definida, com as ranhuras e on-
dulações determinadas pelo enrugamento do plástico amassado. 
Esses procedimentos são repetidos sem nenhuma ordem ou se-
quência preestabelecida e nenhuma quantidade ou número de-
terminado de vezes observando-se a cada etapa a necessidade de 
uma determinada cor ou textura subsequente. As tonalidades das 
cores são escolhidas de acordo com os resultados que vão sendo 
obtidos, segue-se o critério da intuição até obter uma superfície 
de textura homogênea com níveis de manchas desejados e colo-
ração satisfatória. 
Uma vez que o fundo da pintura está concluído satisfatoriamente, 
inicio a construção da imagem. Algumas vezes, a própria tona-
lidade do fundo determina a figura e chama uma determinada 
forma. Para desenhar, uso com frequência a tinta preta diluída, 
às vezes um marrom escuro, traçando o esboço da pintura à mão 
livre a partir das imagens rascunhadas no caderno de desenhos. 
Em algumas pinturas borro ligeiramente os limites das áreas pre-
tas com a tinta escura bem diluída, vazando o tom preto com um 
esfumaçado, obtendo assim um leve efeito de embaçamento, di-
luindo a precisão da imagem, sem entretanto perder o contorno e 
o limite da forma principal. Isso resulta num ligeiro efeito de des-
foque, diminuindo os contrastes e destruindo um pouco da nitidez 
da figura. Em alguns casos o mesmo é feito em áreas claras inten-
sificando a luz na região imediatamente circundante. Não é um 
recurso de uso constante, entretanto, às vezes faço exatamente 
o inverso: torno mais clara uma região limítrofe de outra, onde 
o desenho é preto (ou bem escuro), aumentando assim o con-
traste e a relação figura/fundo. As tonalidades são obtidas pela 
mistura de tintas diversas, mas principalmente pela sobreposição 
de camadas mais t ransparentes ou mais opacas, sigo a opção de 
utilizar cores menos saturadas. 
Recentemente revendo minha obra, me dei conta de ter uma 
enorme quantidade de obras produzidas sobre papel, pontu-
ando toda a minha trajetória artística. Não é sempre que tenho 
oportunidade de mostrá-las, de qualquer maneira sempre é en-
riquecedor conhecer essa face menos aparente e mais intimista, 
pois fornece mais claramente elementos para a compreensão ou 
indicação das relações a que se propõe o artista. Creio que a 
escolha desse suporte determina outros resultados, processa mu-
danças no ato da realização, apontando para uma pintura mais 
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livre, tendendo ao improviso, a própria categoria do papel como 
meio me direciona para uma pintura solta e descompromissada, 
efetivamente mais como anotação pictórica do que uma "obra". 
Sempre pintei sobre papel (é um material com o qual tenho bas-
tante identificação) por alguns motivos; o primeiro é o fato de 
a superfície do papel ser mais lisa do que a de uma tela (ex-
ceto quando da inclusão intencional de uma textura acentuada). 
Isso num traçado do desenho e no preenchimento das áreas no 
papel mais fluidos, consequentemente a obtém-se resultados 
de forma mais rápida. O segundo motivo é que normalmente, 
pela própria característica do suporte, os trabalhos são de di-
mensões mais modestas (embora eu também possa pintar te-
las menores) o que implica uma maior agilidade no domínio do 
espaço. Portanto, há um menor tempo de execução (isso como 
característica processual, sem nenhuma relação com maior 
produtividade), não havendo muito tempo nem necessidade de 
um exagerado planejamento prévio. A escala é importante jun-
tamente com a questão da superfície, mas o mais importante 
nesses trabalhos, é o fato de, além da execução ser mais fluida 
e solta, a questão de acabamento não ser tão homogênea. E 
o terceiro motivo, talvez o mais importante, é a sensação de 
que as imagens são mais ousadas. Opera um descompromisso 
maior em se tratando da temática. As pinturas sobre papel são 
quase como faíscas e insight do ato criativo, a improvisação 
atua e domina o processo e a construção é menos racional. En-
fim esses trabalhos apontam caminhos e trilhas que podem (ou 
não) ser seguidos e indicam um universo poético mais amplo. 
Ocasionalmente, alguns desses trabalhos sobre papel são recria-
dos sobre a tela em tamanho maior, os trabalhos iniciais que 
serviriam de ensaios não perdem o seu interesse, mantendo sua 
originalidade e vigor iniciais4 • 
4- Isso me remete a uma exposição de Almeida Jr. realizada na Pinacoteca do Estado de São Paulo, em que havia determinadas 





Iniciei meu contato com a gravura em 1978, frequentando in-
formalmente na ECA com Evandro Carlos Jardim. Voltei às ma-
trizes em 1980, na Faculdade de Belas Artes, e no início dos 
anos 1990 no Atelier Piratininga. Apesar do interesse que sem-
pre tive, somente desde o ano passado é que tenho me dedi-
cado mais à gravura. Frequento semanalmente o ateliê de Ar-
tur e Daniela Cole, onde há toda a estrutura necessária para o 
processo. Acho fascinante o trabalho: sua construção artesanal, 
praticamente a mesma desde surgiram as primeiras imagens fei-
tas com esse processo. A técnica da gravura com um quê de 
magia e mistério (por não se poder visualizar a totalidade do 
resultado até a etapa da impressão das provas). Na gravura os 
resultados nunca são facilmente alcançados, todas as etapas re-
querem um tempo grande de execução e exigem também dis-
ciplina e atenção, não só pelo cuidado no manuseio dos ácidos 
como pela dificuldade de corrigir descuidos gravados nas chapas. 
Existem inúmeras etapas: a preparação da chapa de cobre, os 
diferentes vernizes, muitas vezes preparados especialmente por 
cada artista, tipos distintos de ferramentas para o desenho e in-
cisão, os tempos de banho no ácido ou mordente, a profundidade 
do sulco, a escolha do papel adequado de acordo com caracte-
rísticas da imagem, a consistência da tinta, o modo de entintagem 
da chapa, o ajuste de pressão na prensa, e infinitos outros deta-
lhes que são intransferíveis, e só serão desvendados por cada ar-
tista de acordo com o desenvolvimento de seu próprio trabalho. 
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A complexidade do processo exige uma grande dedicação, e 
talvez essa seja a razão pela qual, nas tentativas anteriores, 
nunca tenha conseguido, como agora, ter um envolvimento 
maior de trabalho, em função do tempo necessário para isso. 
Um dos motivos pelos quais me aproximei da gravura em 
metal foi o interesse em trabalhar imagens sem cor; o de-
safio de tirar partido somente do preto e branco, como a-
notei anteriormente. Tenho certo fascínio pelo acromático e 
a gravura se mostra o meio ideal para desenvolver esse as-
pecto. Outro motivo é o fato de gostar de construir imagens 
através do desenho. A trama gráfica e as variações do traço 
presentes em meus estudos desenhados em cadernos, são 
um rico recurso gráfico para a elaboração de obras. A gra-
vura é um modo através do qual o desenho pode ser con-
templado. Quando faço pinturas, uso um recurso de "vazar" 
a cor (geralmente as cores escuras) na borda da imagem. 
Dando assim uma aura que minimiza o contraste de claro-
-escuro no limite das formas. Esse recurso assemelha-se aos 
efeitos causados pela gravura feita em ponta seca, em que os 
traços ficam "aveludados" como que com um ligeiro desfoque. 
Minhas gravuras são geralmente de tamanho pequeno, cer-
ca de trinta centímetros, e isto gera uma intimidade que 
ultrapassa a relação com a imagem. Principiei utilizando 
numa mesma matriz imagens construídas com as técni-
cas de água-forte e água-tinta. Atualmente opto apenas 
pela água-forte, explorando os recursos das tonalidades 
obtidas pela trama do cruzamento das linhas (a água-tinta 
apresenta resultados mais ligados à pintura). Interessa-me 
realçar a linha e obter outras tonalidades de cinza também na 
etapa de limpeza da chapa, após o entintamento da matriz. 
As provas de estado lentamente vão dando prévias para a 
complementação da obra, as surpresas são frequentemente 
agradáveis e a cada prova são reveladas as sutilezas das in-
cisões, mostrando a beleza do negro das linhas numa trama de 
pretos profundos, o branco surgindo na imagem, variando de 
luminosidade de acordo com o rigor de polimento da chapa. A 
escala requer uma proximidade maior para poder observar os 
detalhes e as sutilezas dos pontos das linhas produzidas pelos 
grãos de breu e pela gravação da água-forte. As vezes uso 
uma lente de aumento para observar os detalhes. O procedi-
mento da gravura é ciumento, ele cobra uma dedicação espe-
cial e torna-se instável quando recebe uma atenção exclusiva. 
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Escultura 
A volumetria é uma tendência constante em meus trabalhos. 
Embora a expressão por meio da pintura seja predominante, a 
atividade efetiva com escultura e esse namoro com a tridimen-
sionalidade tem sido constante. Quando era jovem, trabalhei com 
Alfredo Braga no Centro de Criatividade de Curitiba e fiz algumas 
incursões no campo tridimensional. Durante um período no final 
dos anos 1980 produzi uma série de esculturas de dimensões 
variadas em fibra de vidro. Além do embate com as formas, tam-
bém me interessava a pesquisa com outros materiais artísticos. 
Toda a produção realizada foi feita a partir de desenhos pensados 
especificamente para escultura e depois feitos em modelagem 
na argila. O princípio gerador que me norteava era o estudo das 
formas básicas e as suas relações a partir das intersecções entre 
sólidos geométricos, essencialmente o cone e a pirâmide de base 
triangular (tetraedro). Essa busca de uma pureza formal, apre-
sentada nesses trabalhos, resultava na configuração de temas 
geométricos abstratos, que permeiam a obra do escultor Sérgio 
Camargo (1930-1990), pelo qual tenho grande admiração. Dife-
riam, entretanto das peças de Camargo, essencialmente pelas 
particularidades da pesquisa das formas geradoras e principal-
mente pelo tratamento de textura que era agregado à superfície, 
sugerindo uma simulação factível de solidez- porém enganosa, 
pois as peças eram ocas, uma vez que eram realizadas com fo-
lhas de fibra de vidro. O resultado dessas experiências e produção 
foi exposto no Paço das Artes, numa mostra intitulada Volumes. 
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Interesso-me muito pela questão da tridimensionalidade, es-
pecialmente na produção contemporânea e durante a década 
de 1980, período em que minha produção pictórica era intensa, 
houve o surgimento de inúmeros e significativos artistas escul-
tores. Especialmente na Inglaterra, que tem uma tradição de 
pintores como Francis Bacon (1909-1992), Kitaj (1932-2007), 
Lucien Freud (1922) e David Hockney (1937), a escultura se fez 
mais presente nos anos 1980, tomando vulto no que foi definido 
como a nova escultura inglesa, com nomes como Alison Wilding 
(1948), Anish Kapoor (1954), Tony Cragg (1949), Richard Deacon 
(1949), Antony Gormley (1950) e Bill Woodrow (1948). Cito ainda 
o norte-americano Martin Puryear (1941), cujas obras vi na XX 
Bienal Internacional de São Paulo, como uma possível influência. 
A partir de 2000 fiz algumas pequenas esculturas (de aproxi-
madamente 40 em de altura) fundidas em bronze, a partir 
da modelagem em argila ou estruturadas com folhas de PVC. 
Normalmente essas peças em bronze não recebem nenhuma 
tratamento de pintura além da cor tradicional da pátina, carac-
terística do material. Interessante observar que mesmo os ar-
tistas contemporâneos, como Louise Bourgeois (1911) ou Josef 
Beuys (1921-1986), utilizam essa técnica e mantêm a mesma 
aparência do bronze, como é tradicionalmente usado há séculos. 
Atualmente tenho realizado trabalhos maiores, com cerca de 130 
em de altura; nos quais uso madeira ou fibra de vidro para a estrutura 
das formas e, uma vez concluído o corpo da peça, faço acabamen-
to de superfície: a fibra de vidro em si não tem uma aparência 
final definida, é um material amorfo e impessoal, podendo ser 
modificado para a obtenção de coloração e textura determinadas. 
Quando utilizo a madeira na construção do trabalho, elimino a tex-
tura da madeira, "maquiando-a" para que tenha uma "pele" feita 
com outro material, com pintura ou massa plástica pigmentada. 
Já há algum tempo venho fazendo alguns estudos com argila 
em meu ateliê. Esses estudos permitem uma pesquisa da forma 
tridimensional, que não é possível somente pela representação 
por desenhos. Algumas questões de modelagem do espaço só 
podem ser resolvidas no embate com o tridimensional, através 
da própria manipulação no volume em si. A partir dessa minha 
experiência anterior e da prática do manuseio determinei uma 
proporção estabelecida de escala para a feitura desses estudos, 
que frequentemente não excedem 20 centímetros. Esse tamanho 
é o ideal para trabalhá-los como pequenos esboços tridimension-
ais. Em realidade, eles são feitos como maquetes, pensando-
se numa futura realização em escala ampliada, usando outros 
materiais, mais adequados para cada tamanho. Para uma even-
tual execução de escultura em outras dimensões, com certeza 
se torna necessário um planejamento maior e o uso de técnicas 
e materiais específicos, de acordo com o projeto e com as ne-
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cessidades formais. Nesses estudos, que são pequenos o bas-
tante para que não haja muitas complicações técnicas na feitura, 
procuro uma proporção razoável para realizar o modelado de 
modo que facilite a execução, possibilitando assim a construção 
da forma com as qualidades e os problemas inerentes a ela. 
Nos estudos, uso frequentemente a aplicação de cores na super-
fície. Inicio toda a modelagem da forma com uma argila de uma 
determinada cor e depois, na etapa do acabamento, faço um re-
vestimento com outra ou várias argilas de tonalidades diferentes. 
Esse processo de aplicação resulta em um visual quase pictórico. 
Pelo fato de agregar a argila colorida com uma esteca espatula-
da, ficam as pequenas marcas de gestualidade, como se fosse a 
superfície de uma pintura espatulada. Alguns artistas, como Amí-
lcar de Castro (1920-2002), optam por deixar aparente o material 
com que as peças foram feitas, outros, como Florian Raiss (1955), 
executam um trabalho cuidadoso de pintura sobre a escultura. 
Na maioria dessas pequenas esculturas saliento o aspecto da 
finalização e o apego aos pormenores, dedicando-me particu-
larmente na feitura, modelando detalhes pequenos e traba-
lhando cuidadosamente as superfícies. Por vezes, o acabamento 
desses estudos podem parecer exagerados (pelo fato de ser-
em somente esboços), entretanto, agrada-me a modelagem 
demorada e o contato meticuloso das mãos com a argila. Es-
ses trabalhos têm um tipo de acabamento similar: as superfí-
cies não são lisas, mas têm uma textura uniforme, com uma 
continuidade regular e os detalhes de encontro de áreas de 
cores bem determinados. E interessa a relação do tempo com 
o material, numa interação quase afetiva com a argila. Uma 
pequena quantidade de barro disforme aos poucos, durante a 
manipulação da modelagem, tomando a forma de minhas ideias. 
Também nas esculturas procuro manter as características 
especificas de cada trabalho (a exemplo da pintura), mui-
tas vezes extremamente distintas umas das outras. Dei-





O memorial descritivo que apresento refere-se, o tempo todo, à 
minha produção artística. Como não podia deixar de se~ a aborda-
gem é mais intuitiva do que científica, e, certamente versa de um 
modo mais imponderável do que o esperado num estudo acadêmi-
co. A opção por um texto desse tipo foi feita por entender que 
essa e a natureza da arte são diferentes dos tratados científicos. 
Redigi este trabalho essencialmente como uma reflexão a partir 
de minha prática artística. Desde o princípio, nunca me propus a 
fazer uma única obra que seja, para "ilustrar" justificando um de-
terminado discurso teórico, (nem mesmo se ela se prestasse às 
ideias aqui colocadas). Estruturei minhas conjecturas e reflexões 
a partir do já feito, a pesquisa plástica seguiu seu fluxo normal 
e inexorável, independentemente das reflexões paralelas sobre 
ela, as obras produzidas durante o período da redação não foram 
feitas para referenciar um pensamento conceitual sobre elas. A 
realização de um inventário da obra, sob alguns aspectos já con-
hecidos, mas ainda não explorados, permitiu sedimentar outro 
olhar, ancorado em questões construtivas de linguagem e pro-
cedimentos, guiado, porém, pela afetividade, memória e poesia. 
Em inúmeros momentos durante a redação deste trabalho eu 
desejei imensamente estar pintando. Contudo, este relato 
me auxiliou a ter uma melhor compreensão de minha própria 
produção artística e serviu como uma forma de norteamento 
dentro de minha pesquisa pictórica. Desvendar a própria poé-
tica, apesar de ser um trabalho difícil e árduo, permite um o-
lhar externo mais próximo das intenções e de minhas escolhas. 
Não existe uma conclusão para minha atividade artística, ela e 
sempre um processo em andamento, experimento uma eterna 
situação inconclusa. A minha melhor obra, a que se pretende que 
seja a ideal, será sempre a próxima a ser feita. A cada emprei-
tada na direção desse objetivo novas descobertas se revelam, 
um maior conhecimento e experiências se somam para a etapa 
seguinte, que é um objetivo verdadeiro, eternamente inalcançável. 
Toda pesquisa artística é multifacetada, passível de múltiplas in-
terpretações, esse estudo não pretendeu abarcar toda a gama de 
sutilezas envolvidas no processo, nem tentou dar conta de uma lei-
tura absoluta e abrangente de minha própria obra, contudo, creio 
que os elementos apresentados neste estudo, a partir das inten-
ções descritas, fornecem subsídios para uma leitura particular e 
diferenciada, auxiliando para o enriquecimento de uma visão mais 
profunda de minha produção. Assim como depoimentos de artis-
tas, que sempre me ajudaram a repensar da minha própria obra, 
espero que este trabalho possa servir a outras pessoas, em espe-
cial as que se interessam em conhecer, além da obra pronta, todo o 
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